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ВЕНЕСУЕЛЬСЬКА ГІТАРНА МУЗИКА ХХ СТОЛІТТЯ: 
АНТОНІО ЛАУРО, АЛІРІО ДІАС 


Розглянуто творчість відомого гітариста-композитора Антоніо Лауро та віртуоза Аліріо 
Діаса у контексті формування та розвитку венесуельської гітарної школи ХХ століття. Визначе- 
но основні напрями художньої діяльності митців, їх роль у становленні латиноамериканського 
академічного гітарного мистецтва й створенні оригінального репертуару. Твори А. Лауро 
«Венесуельські вальси», «5615 рог Чегеспо», «Меренге» містять гібридні індіанські, креольські, 
афро-американські ритмоінтонаційні формули і і жанрові модуси етнічного походження, архети- 
пи національного музичного мислення, які грунтуються на соносфері та поліметричних патернах 
геміольної природи. Традиції хоропо і мистецтво гри на куатро охарактеризовано як фольк- 
лорні й народно-побутові чинники розвитку культури. Визначено національні особливості су- 
часного венесуельського гітарного академічного мистецтва, виявлено ознаки композитор- 
ського стилю, пов'язані з інтенціями індіхенізму і стильовими алюзіями поетики європейського 
романтизму, розкрито розвиток інструментального виконавства, сучасне побутування вене- 
суельського куатро. Наголошено на зв'язку сучасних гітарних творів з етнічними особливос- 
тями ансамблевого музикування. Охарактеризовано майстерність А. Діаса, найбільш автори- 
тетного віртуоза світу, який сприяє поширенню венесуельської музики серед виконавців і 
поціновувачів гітарного мистецтва. Унікальність виконавського стилю музиканта зумовлена 
його глибинними зв'язками з народною музикою Венесуєли. Гітарна творчість А. Лауро й 
А. Діаса становить одну з яскравих сторінок венесуельської музики ХХ століття. Аудіозаписи 
йї виконань - - вагома складова історичного фонду. Формування першої латиноамериканської 
академічної гітарної школи значно збагатило техніку виконання, нову музику, яка увійшла 
у концертні й конкурсні програми світової культури сьогодення. Твори А. Лауро, одного з 
виразників естетики індіхенізму, втілюють обрядові традиції і міфологію корінних народнос- 
тей, відображають архетипи національного музичного мислення, засновані на соносфері й 
поліметричних патернах геміольного походження. Вони є носіями специфічного венесуель- 
ського культурного коду, закарбованого в традиційних жанрах хоропо, венесуельського ва- 
льсу, меренге та інших. Майстерність А. Діаса сприяла поширенню венесуєльської музики, її 
міжнародному визнанню серед виконавців і поціновувачів гітарного мистецтва. 


Ключові слова: венесуельська гітарна музика, творчість Антоніо Лауро та Аліріо Діаса, 
венесуельський вальс, хоропо, меренге, куатро. 
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Постановка проблеми. Гітарна музика Латинської Америки у ХХ столітті є 
джерелом формування сучасного академічного репертуару. Виконавці й композитори 
Аргентини, Бразилії, Венесуели, Куби, Мексики, Парагваю, Чилі активно збагачують 
його творами, що грунтуються на оригінальних культурних традиціях, обрядово- 
побутових і пісенно-танцювальних. У цьому контексті особливу увагу привертає твор- 
чість Антоніо Лауро (Апіопіо Тайго) й Аліріо Діаса (АЇгіо Ї/а7) , перших венесуельських 
професійних композиторів і віртуозів, які здобули світове визнання. Протягом 
останніх десятиліть їхні нотні рукописи, архівні документи, численні аудіозаписи все 
більше привертають увагу дослідників. Актуальність обраного дискурсу зумовлена 
відсутністю наукової аналітики, яка б дала змогу розглядати композиторську і виконав- 
ську діяльність митців у контексті культурного розвитку країн Південної Америки. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Творчість венесуельських ком- 
позиторів-гітаристів ХХ століття практично не досліджували в сучасному українському 
мистецтвознавстві, проте вона привертає увагу авторитетних венесуельських музи- 
кознавців Алехандро Брусуаля! (АЇегапдго Вгихиаї), Уго Кінтани? (Ниєо Опіпіапа), 
Оскара Батальїні" (Озсаг Ваїаєйпі), Хуана Санса" (Ліап Зап8); американських і англій- 
ських дослідників Грехема Вейда? (Старат УМ/аде), Річарда Стовера? (Вісрага Зіоуег). 
У їхніх працях (монографіях, наукових статтях) розкрито окремі деталі біографії, похо- 
дження гітароподібних народних інструментів, процеси формування національної 
академічної школи, виконавських засобів, а також уміщено матеріал методичного 
характеру. Однак англо- та іспаномовним джерелам бракує музикознавчої аналіти- 
ки, зокрема аналізу жанрових витоків творів, їх мови, процесів формоутворення. 

Мета статті -- розглянути розвиток венесуельської гітарної музики 
ХХ століття, проаналізувати творчість гітариста і композитора Антоніо Лауро і вірту- 
оза Аліріо Діаса, виявити їх вплив на формування латиноамериканського академіч- 
ного гітарного репертуару. 

Виклад основного матеріалу. Венесуела, подібно до інших латиноамери- 
канських країн Андської групи -- Перу, Болівії, Еквадору, Колумбії, -- на початку 
ХХ століття стала на шлях національної самоідентифікації під загальним естетико- 
культурним маніфестом індіхенізму. Суть цього феномена полягала в пізнанні авто- 
хтонних музичних діалектів шляхом їх порівняння з іншими, спорідненими за культур- 
ним ареалом і екуменічно пов'язаними територіальною належністю. Дослідники звер- 
нулися до історичної пам'яті корінних народів, їх звичаїв, вірувань і фольклору. Розпо- 





" Вгихиа! А. Га биіката еп УМепегисіа. Дезде 5и8 огієєпе5 Пазіа пиезіго5 діаз. Сагаса5 : Вапсо 
Сепіга! де Мепелиеіа, 2013. 385 р. 

2 Оиїпіапа Н. Езіидїо ргеїйтіпаг 580Бге е! ргітег пібіодо Фе вціїатта рибіїсадо еп Мепелисіа 184? 
ПГ Еп Апиагіо Фе Езішаїо8в ВоПуагіапоб. Га5(іїиіо де Шуезіпеасіопез Нізібгісає ВоПуагішт. Сагаса8, 1994. 
Айо 3, Хо 3, Р. 277-314. 

З Ванаєйні О., Вгигиа! А. БІ тара Фе Уепегиеіа еп ти5зіса: Га зітііозія епіге е! сотрозіїг у еї 
їпісгргеїе. Апіопіо Гайго у АПтіо Да» // Кемізіа Мизіса! де Уепелиеіа. Сагасаз, 2017. Мо. 53. Р. 119-144. ЮВІ.: 
рарг//емізіатизіса|деуепелигеіа. сота уе/2017/05/29/ довіег-апіопіо-Іапго-у-аПтіо-діа7/ (ассез5ед: 11.09.2019), 

З бапз 7. Б. Сиаїго ріегаз успегоїапаз Фе! зієїо ХІХ рага єцікатта // Мизісаепсіауе : Кеуіза уепегоїапа 
де тизіса. 2011. Мої. 11. Хо 1. ОВІ;: Босро//мумлуу тизісаепсіауе.соти/агіїсіезраї/спаїгоріегаврагаритатта раї 
(ассеззед: 08.09.2019). 

7 М аде С. Мепегисіап вийаг ап АПгіо Діах діс8 аї 92 --- ап арргесіаціоп // Сіаззіса! диіїаг таваліпе. 
ОКІ:: рирвз://сіавззісаї сиїагтадатіпе.сопі/уепегиеіап-єиціаг-ап-аПтіо-Фіа7-діе5-а-92-ап-арргесіайоп/ 
(ассез5сд: 29.06.2019), 

9 Зїоуег В. Г.айп Атегісап Сийаг Сиїде. Кепіоп : Ме! Вау Рибіїсайопе, 2011. 68 р. 
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чались археологічні розкопи, пошук втрачених артефактів і музичних раритетів, роз- 
криття їх мовної природи. Зросло зацікавлення інтонаційними витоками мелодій 
різних індіанських племен, автентичними інструментами в умовах початкового синкре- 
зису з племінними ритуалами, які живлять глибинну систему звукового мислення. 

Фольклор -- як найдавніша, неписьмова форма збереження і передання інфор- 
мації про історію народу в оповідях «про дивовижні, чудесні події, про вигадане, чудове 
міфологічне минуле»! -- став головним джерелом знань для багатьох істориків і ан- 
тропологів ХХ століття. Основу звукового емпіричного масиву для вивчення латино- 
американських культур заклали своєю активною фольклорно-пошуковою діяльністю 
венесуельські музиканти -- музикознавець Вісенте Еміліо Сохо (Місепіе Ктіїо 5010), 
піаніст Евенсіо Кастельянос (Еуепсіо СазіеПапоб), гітаристи Рауль Борхес (Ваші Вогєез5), 
Мануель Леонсіо Поррас (Мапиє! Іеопсіо Роттаз), Антоніо Лауро, Уго Кінтана?, Алехан- 
дро Брусуаль,). Крім того, перуанці Луїс Флорес (Іліз Кіоге5), Мануель Моне (Мапиєеї 
Мопе), Піо Венсеслав Олівер (Ріо Уепз5езіау ОПуег), Данієль Аломія Роблес (Рапіе! 
ДІотіа Вобіез), Хосе Кастро" (.о5е Сазіто), Леандро Альвінья» (1еіапдго АЇмійа) запи- 
сували і виконували індіанські мелодії доколумбової епохи, вивчали їх ладову своє- 
рідність. Варто сказати і про внесок еквадорця Карлоса Бонілья Чавеса (Сагіо5 ВопіПа 
Срауебз) та болівійця Хайме Зенамона (аїте Лепатоп), які у своїй гітарній творчості 
звертались до фольклорних джерел. Дослідження болівійських музикознавців Хосе 
Гайнса? (о8е Саїпга) про музику інків і Америко Чакони" (Атегісо СБасоп) про анд- 
ську музичну систему доколоніального періоду доповнюють і збагачують інформа- 
цію про національні музичні традиції країн Андської групи. Венесуельські гітаристи 
причетні до музикантів цієї пошукової формації, і не випадково. Для цього є вагомі 
історичні підстави і сучасні мотивації. 

Із творчістю Рауля Борхеса, Антоніо Лауро й Аліріо Діаса пов'язують станов- 
лення академічної гітарної школи у Венесуелі, хоча щодо принципів гри і формування 
школи як «інституту спадкоємності традицій» ще точаться дискусії. Хуан Санс вва- 
жає їх «одними з найгостріших, серйозних і довготривалих наукових дебатів в історії 
венесуельського музикознавства»?. Так, Алехандро Брусуаль наполягає, що «точкою 
відліку» в утворенні венесуельської гітарної школи є відкриття Р. Борхесом 1932 року 
кафедри гітари в Академії музики і декламації Каракаса. Ця подія, на його думку, 





" Иванов Вяч. Вс. Основнье типь цивилизаций и их различия // Семиотическая антропология: 
курс лекций. Лекция 10. Москва: Русская антропологическая школа РГГУ, 2016. ОКІ,: 
ригрег//лумлму уопіцбе.соп/матсіду-ЕВе8Мтя9ТНЕ (дата обращения: 12.09.2019). 

2 Оиіїпіапа Н. Мазіса абогідеп еп 105 сгопізкає Фе Гліаз. Сазо Уепелоїапо // Мопіаїбап. Сагаса5, 
1995. Мо. 28. Р. 157-175. 

3 Вгихиаї А. Га єцікаггта еп Мепегисіа. Резде 8и8 огідепез Разіа пиезігоє Чіаз. Сагаса5 : Вапсо 
Сепіга! де Уепелиеіа, 2013. 385 р. 

З Сазіго Ї. Зізіета репіаїопісо еп Іа тизіса іпфдепа ргесоїопіа! де! Реги // Воіебіп Іайпо- 
атегісапо де тизіса. Воєога, 1898. Мої. 4. Р. 835-841. 

7 АГуїйа І, Га тийзіса іпсаіса. Іо дие е5 у 5и еуоіисібп де5де Іа ероса Че 105 Шсаз Пазіа пиезіго5 
Чіаз // Кемізїа цпіуег8іїагіа. Сизсо, 1909, Р. 209-328. 

9 Саїпга ). р. Бізіста птпизіса! іпсазісо: Соп ишп гезштеп де Йеогіа ппизіса!. Спадегпо5 
Опіуетяіагіоз. Роїозі : Опіуегзідйад Мауог Топаз Етіаз, 1953. З5егіе У. Мої. 1. Мо. 1. 105 р. 

" Срасоп А. У. Га плйзіса пазса: Гипдатепіоз, регтапепсіа у сатбіо. Дезсибгіепдо 105 зізїетає 
тизісаіез ргепіграпісоє апапоз. ІЛта : Сепіго де Пуез5ісасібп у ДеватоПо де Іа Мазіса Региапа, 2016. 81 р. 

З бап8 ). Б. Сиаїо ріегаз уепе7оїапаз 42! 5і2Їо ХІХ рага вшіатта // Мизісаепсіауе : Вемізіа мепегоіапа 
де плизіса. 2011. Мої. 11. Мо. 1. ОВІ: піррг//ммуму тивісаепсіауе.сопи/атисіевраї/спаїторіегазрагариіатта раї 
(ассез5еа: 08.09.2019). 
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офіційно закріплює академічну лінію успадкування виконавського досвіду: «Акаде- 
мічна школа виникає лише за наявності спадкоємності у навчанні -- від учителя до 
учня, теоретичного обгрунтування, створення художньо визначних творів і генерації 
професійних виконавців»!. Протилежну точку зору обстоює Уго Кінтана, який вва- 
жає, що гітарна школа бере початок у 1840-і роки, майже століттям раніше, коли 
у Каракасі було вперше опубліковано метод гри на гітарі. Він наголошує на методиці, 
«школі гри на гітарі», у буквальному сенсі, і вважає її автором іспанського скрипаля 
і гітариста Торібіо Сегуру (Тогіріо 5еєига). 

Результатом полеміки стала серія публікацій А. Брусуаля про Р. Борхеса?, 
А. Лауро? з історії венесуельської гітари", статей Уго Кінтани? про гітарне мистецтво 
ХІХ століття. Відбулася дискусія на Іберо-американському конгресі салонної музики 
(Каракас, 1998), яка тривала і на конгресі, присвяченому венесуельському гітарному 
мистецтву (2000). Новітня література про гітару у Венесуелі, не усунувши цієї супереч- 
ності, виносить її як окремий елемент у розвитку венесуельського гітарного мистецтва. 
У цьому переконує нещодавно видана монографія «Гітара у Венесуелі. Від витоків до 
наших днів»? А. Брусуаля, відомого музикознавця й гітариста, редактора багатотом- 
ної збірки творів для гітари венесуельських композиторів, яка становить кульміна- 
цію в багаторічних наукових пошуках. Автор розглядає історію розвитку цього ін- 
струмента від початку іспанської колоніальної експансії і до наших днів. Вісім 
із дев'яти розділів книги присвячено еволюції венесуельського гітарного мистецтва 
у ХХ столітті. А. Брусуаль обгрунтовує такі найбільш важливі постулати: 

-- інституалізація, створення 1932 року під керівництвом Р. Борхеса кафедри 
гітари в Академії мистецтв і декламації Каракаса як ядра венесуельської виконав- 
ської школи; 

--вплив парагвайського віртуоза й композитора Агустіна Барріоса (Аєц5іїп 
Ваттіо5) на процес адаптації гітари до академічних традицій навчання гри на музич- 
них інструментах у Венесуелі; 

-- провідні позиції першого покоління венесуельських гітаристів (Рауля Борхеса 
іМануеля Леонсіо Порраса) в організації культурно-освітнього простору для розвитку 
національної гітарної школи; 

-- творчість видатних музикантів другого покоління -- Антоніо Лауро, Аліріо 
Діаса, Мануеля Переса Діаса, Фреді Рейни, Родріго Рієри (Водгієо Кіега); зміцнення 
авторитету венесуельської школи завдяки діяльності відомого соліста і педагога, автора 
гітарних творів Антоніо Лауро, а також віртуоза Аліріо Діаса, учня знаменитих іспанців 





" Вгииа! А. Та єийата еп Уепелисіа дигапіе е! 51810 ХІХ // Ма5іса ібегоатегісапа Де заїоп. Асіаз де! 
Сопоте8о Ірегоатегісапо де Мивісоїоріа 1998, Мої. 2. Сагасає : Рапдасіоп Місепіе ЕтліПо 5010, 2000. Р. 427. 

2 Вгигиа! А. Кай! Вогее8. Масвіго Фе тласзіго8 Фе Іа єміїатта успегоїапа. Сагасаз: Рейаусп, 1996, 99 р. 

3 Вгилиа! А. Апіопіо І айто, шип пійзісо їоїаї. Сагасаз : 5ідог, 1995, 376 р. 

З Вгигиа! А. Т а єціатта еп Мепелисіа дигапіе е! зідіо ХІХ // Мавіса ібегоатегісапа Фе заїбп. Асіає де! 
Сопете8о ІШрегоатегісапо де Мизісоїоєвіа 1998, Мої. 2. Сагасаз8: Кипдасібп Місепіе Ето 500, 2000. Р. 423-444. 

У Сиітапа Н. Де 1056 Е. Маспадо а Їо86 Рейіп: Мізібп у гемізібп Пізібгіса Фе Іа посібп уепегоїіапа 
де птйзіса рориїаг // ;Рориїіаг, рор, рориіаспега? ЕІ дїйета 4е Іаз5 пийзісає рориіагез еп Атегіса ІГайпа : 
Асіаз де! ЇХ Сопотезо де Іа ІАЗРМ-АІ. Мопієемідео, 2011. Р. 52-56.; Езіидїо ргейтіпаг 50бтге е! ргітег 
теїюодо де биіїата рибіїсадо еп УМепегисіа 184? // Еп Апиагіо де Езшшаїо8 ВоПуагіапо8. Плякіїшіо 
Фе Пуезівасіопе8 Нізідгісаз ВоПуагішт. Сагасаз, 1994. Айо 3, Мо. 3, Р. 277-314. 

9 Вгигиа| А. Га єціїатта еп Мепелисіа. Дезде 5из огісепеє Базіа пие5іго5 іаз5. Сагаса5 : Вапсо 
Сепіга! де УМепелиеіа, 2013. 385 р. 
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Андреса Сеговії, Регіно Сайнс де ла Маси (БВеєїпо Заїп7 де Їа Маза) та венесуельця Рауля 
Борхеса; 

-- третє покоління інтернаціональних латиноамериканських віртуозів постало 
як підсумок культурного діалогу -- Ромуло Лазарде (Котиїіо Іахагде), Леопольдо Ігарзе 
( еороїдо Ієагле), Рікардо Ізнаола (Вісагдо Ігпаоіа); творчі контакти і турне гітаристів 
світового рівня -- іспанці Андрес Сеговія, Нарсісо Єпес (Хагсі5о Уерез), Регіно Сайнс де 
ла Маса, кубинець Лео Брауер (Тео Вгопугег), британець Джон Вільямс (.обп УМ/їШатп5); 

-- четверте покоління солістів -- Луїс Зеа (.ліі8 7еа), Рубен Рієра (Кирбеп Кіега), 
Альдо Магрутта (АЇдо Магєинка) і сучасні молоді виконавці, зокрема Габрієль Гієн 
(Сабгіє! Сіеп), Педро Анхель (Редго Апіеї), Нірс Гонсалес (Мігс Соплаїез5), Сезар Ріко 
(Себаг Вісо), Нестор Вілорія (Мезіог Уйогіа), Хосе Луїс Лара (Зобе Іміз ага) у контексті 
посилення музичної еклектики (академічних, фольклорних, джазових традицій). 

Венесуельська гітарна школа -- це результат діалогу регіональних і міжнародних 
традицій, а не локального розвитку академічного мистецтва в ізольованому культур- 
ному світі. Критеріями продуктивності процесів взаємовпливу є: по-перше, підне- 
сення виконавських і композиторських досягнень регіональних гітарних шкіл до за- 
гальносвітового рівня; по-друге, ефектне, випукле, етнічно артикульоване звучання 
власного голосу, формування якого зумовлене національною ідентифікацією куль- 
тури. У її основі лежить ядро, гравітація якого може послаблюватися в академічних 
умовах і посилюватись в народно-побутовій ситуації, але воно завжди перебуває в ста- 
ні активності. У ньому закріплюється й архівується тип музичного мислення, специ- 
фіка мови та її характерні елементи, близькі до давніх і сучасних «музичних реплік» 
венесуельської культури. Це дає змогу виявляти перегуки між новими творами і давні- 
ми, збереженими у манускриптах, національних обрядових дійствах, у яких куатрист 
є провідним віртуозом, і академічними концертами, а класичний гітарист постає но- 
сієм музичних досягнень своєї країни. Що становить серцевину цього ядра? 

У процесі багатовікового розвитку венесуельської автентичної, популярної і 
академічної музики сформувався національно укорінений сонотип. Його основа -- 
певний метасимвол )огоро, поширений у латиноамериканських країнах. Венесуелу 
називають «країною хоропо», хоча цей феномен культивується і в Колумбії, але саме 
у венесуельській культурі він має багато субрегіональних різновидів. «Коли ви слуха- 
єте венесуельську музику, -- зазначає Катрін Ленгвінат (Каїгіп Гепемлпаї), - ви ро- 
зумієте, що прибули у Венесуелу, але не зможете визначити, у якому регіоні країни 
перебуваєте, бо в сільській місцевості, у містах і селищах на півночі, сході, півдні, 
центрі, в Андах вона для вас звучить однаково. Проте для місцевих жителів ця музи- 
ка має тонкі градації»". 

Хоропо -- святкове дійство, що поєднує стрімкий парний танець (з певним хо- 
реографічним рисунком) і музику первинної жанрової основи (з набором мовних 
елементів креольського й африканського походження). Для венесуельського архети- 
пу жанру ключовим є його темброве амплуа -- народно-побутове інструментальне 
ансамблеве музикування у складі венесуельської арфи, куатро і маракасів: «На пи- 
тання, що таке венесуельська музика, всі відповідають, що це арфа, куатро і маракаси, 
виходячи з тембральної концепції»?. Залежно від регіону, у хоропо можуть перева- 


"Т епоміпаї К. Мазіса уепегоїапа: шп сопсеріо рориіаг еп Іа ідепіїчай пасіопа! // ;Рориіаг, рор, 
рориіасрега? ЕІ Фета Че Їаз плйзісає рориіагез еп Атлегіса І айтпа. Асіаз де! ІХ Сопоте5о де Іа ІАЗРМ-АЇ.. 
Мопіемідео, 2011. Р. 32. 

2 Т епоміпаї К. Мазіса успегоїапа: цип сопсеріо роршаг еп Іа ідепіїдай пасіопа!. Р. 33. 
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жати різні образно-емоційні й темброві характеристики. Андський хоропо звучить 
стримано, відповідно до звичаїв населення у високогірних поселеннях, і супрово- 
джується скрипкою, мандоліною, тахіренською бандоліною, гітарою, куатро й тіпле. 
Особливістю східного хоропо є звучання восьмиструнної бандоли, скрипки, губної 
гармошки, акордеона, куатро й ударних. Найбільш поширений Шапего )огоро!, або 
рівнинний хоропо, типовий для венесуельського плоскогір'я, стає музичним епіцент- 
ром на традиційних багатоденних ярмарках і супроводжується співом із танцями. На 
думку Катрін Ленгвінат, «фактично вся венесуельська музика включає різні елемен- 
ти Папето )огоро, коли композиційна і гармонічна структура основної форми витри- 
мана у швидкому темпі; якщо утворюється зона уповільнення, йдеться про жанрове 
відгалуження "раза)є" -- сентиментальний венесуельський вальс, який змінює свій 
характер і набуває ліричних ознак. Вальси, болеро й романтичні пісні також станов- 
лять складову венесуельської музики, якщо вони виконуються "арфою, куатро і ма- 
ракасами" -- безпомилково впізнаваним тембровим поєднанням». 

Сценографія хоропо насичена темпераментною, пристрасною пластикою, конт- 
растами парних і сольних фрагментів. Хореографія грунтується на енергії швидких кру- 
гових обертань дівчат у яскравих квітчастих сукнях на тлі інтенсивної ритмічної чечітки 
чоловіків у капелюхах. Спів посилює загальну атмосферу бурхливих веселощів. Вокальна 
інтонація подається з великим напруженням, строго ритмічно і дуже голосно, із темб- 
ральним насиченням назальними звуками (носовий спів). Мелодичний профіль стано- 
влять плавні, заокруглені фрази, амбітус наспіву охоплює нону -- дециму, прийоми во- 
кального глісандо використовуються зрідка і не артикулюються. Синтаксично підкрес- 
люється силабізм організації музично-поетичного тексту (один склад на один звук). 

Мова музики хоропо сформувалась у результаті асиміляції іспанського фан- 
данго в культурі колоніальної Венесуели, під впливом тривалого історичного змішу- 
вання етнорасових креольських, індіанських, європейських і африканських мовних 
елементів. Європейський слухач вловлює в традиції хоропо, з одного боку, зв'язок із 
вальсом, завдяки тридольному метру і парній хореографії рухів, а з іншого -- специ- 
фіку іспанських зворотів акомпанементу фанданго, типову для середньовічної та ре- 
несансної музики «мавританського походження». Саме завдяки жанру фанданго у 
венесуельському танці хоропо формується інтерферентний, вторинний зв'язок з афро- 
американською музичною лексикою, який посилюється прямими впливами корін- 
ного населення, що живе у Венесуелі. 

Ритмічні структури (компас хоропо) грунтуються на синкопованих рисунках, 
організованих у геміольну метричну систему, побудовану на одночасній або змінній 
дії тридольного У та дводольного 0/5 розмірів. Така ж органіка властива багатьом ла- 
тиноамериканським танцям, зокрема парагвайській польці. Крім того, у хоропо є 
також метр вищого порядку (гіперметр) -- У», який накладається на основний метр 
і формує акцентність у збільшенні -- на рівні двотактів. Ці двотакти називають ритмі- 
чною реперкусією (відзвук, відгомін, шлейф, повтор на відстані). Отже, геміола (по- 
луторна метрика або іспанською зездшіаето) є метроритмічною константою хоропо 





"На основі традицій Папего іогоро на початку ХХ століття завдяки Педро Еліасу Гутьєрресу 
(Редго ЕПаз5 Сипете7) та Рафаелю Болівару Коронадо (Баїає! ВоПуаг Согопадо) з'явилася одна із най- 
відоміших мелодій «Аїта Папега» («Душа рівнин»). Згодом вона стала музичним символом країни, 
неофіційним гімном Венесуели, яким донині завершуються багато національних свят, громадських 
заходів та фієст. Композиція об'єднує два різні венесуельські вальси в пісенну куплетну форму. 

2 Т епоміпаї К. Мазіса успегоїапа: цип сопсеріо рориіаг еп Іа ідепіїдай пасіопа!. Р. 33. 


38 І55М 2414-052Х. Часопис Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського. 2019. Мо 3 (44) 


Мистецтвознавство 


і виявляє себе тотально -- на рівні ритму компаса і на рівні гіперметра. В окремих 
випадках складна організація ритмічної канви музики виноситься на авансцену, до по- 
чатку мелодичного і танцювального руху, у розгорнутому вступі солюючих ударних. Так 
підкреслюється її глибинний зв'язок з африканською ритуальною музикою. 

Загалом венесуельський хоропо продукує інклюзивний, надчасовий характер 
зв'язку етнічних елементів, не ізолюючи, а поєднуючи їх у собі, що дає можливість 
утвердитись йому як базовому унікальному сонотипу цієї землі. У середині ХХ століття 
завдяки національним рухам музика хоропо актуалізувалася в комерційній, а також 
політичній сферах і сприяла об'єднанню культури, спрямованої на утворення силь- 
ного ядра національної ідентичності. Вплив хоропо відчутний в академічній венесу- 
ельській гітарній музиці ХХ століття. Безпосередньо чи опосередковано цей націо- 
нальний сонотип впливає на звукотворчість і сьогодні. Це помітно в гітарних творах, 
які для сучасного європейського слухача відкривають новий звуковий світ. 

У Венесуелі до ХХ століття твори оригінального сольного гітарного репертуару 
практично не видавались. Один із рукописів професійного венесуельського компо- 
зитора ХІХ століття Елоя Галавіса (ЕЇоу Саіауі5) «Чотири венесуельські п'єси для гі- 
тари» уперше видано 2011 року з ініціативи Хуана Франсіско Санса, композитора, 
диригента й музикознавця, організатора фестивалів, конкурсів і наукових конгресів 
у Венесуелі. Дві польки («Та 5опгі5за де Манйіде», «Та їгіпіїагіа») Е. Галавіса та два його 
вальси («Міз8 резаге5», «КІ доїог») мають досить опосередкований стосунок до євро- 
пейських аналогів, оскільки втілюють генезу жанрів в умовах суттєвої мовної моди- 
фікації компонентами етнічного походження. Венесуельські вальси -- це своєрідні 
жанрові «звукові маркери», подібні до куатро в інструментальному арсеналі. 
А. Брусуаль вважав венесуельський вальс іманентним національним жанровим сере- 
довищем для академічного гітарного мистецтва. Спадкоємність цієї жанрової тради- 
ції характерна для творів Е. Галавіса, Р. Борхеса, А. Лауро. 


Ім'я венесуельського гітариста і композитора Антоніо Лауро (1917-1986), музи- 
ка якого сьогодні звучить у програмах найбільших гітарних фестивалів світу, відоме 
у професійних колах сучасних віртуозів. Відомості про його творчість містить багато- 
томна венесуельська біографічна енциклопедія, видана до 200-річчя незалежності 
Венесуели (2010). Автор кількох публікацій про гітариста професор університету Симона 
Болівара Іво Ернандес! (Шуо Негпапдег) пов'язує початковий етап творчого форму- 
вання Антоніо Лауро Кутронео (Апіоїпіо Тапго Сиїгопео) з венесуельською столицею 
Каракасом. У місті, розташованому серед мальовничої долини Карибських Анд, на 
початку ХХ століття, незважаючи на воєнні, соціальні й природні катаклізми, один 
за одним відкривались культурні центри, філармонія, Академія мистецтв. Для музи- 
канта вирішальним у виборі інструмента став концертний виступ парагвайського 
артиста Агустіна Барріоса Мангоре під час його турне 1932 року. Антоніо Лауро набув 
майстерності віртуозної гри у класі Р. Борхеса, у якого також навчались Аліріо Діас і 
Родріго Рієра. Композиторську техніку Лауро опанував у класі Вісенте Еміліо Сохо, 
засвоївши західні класичні традиції музичної творчості, що виявилось у Симфонічній 
поемі для соліста, хору та оркестру. Однак світову популярність А. Лауро принесли 
гітарні твори, передусім венесуельські вальси, пристрасть до яких стала частиною 
національної культурної традиції і втіленням її самобутності. 


| Негпапде» І. Апіопіо І ашго. Сагасаз : Вібіоїеса Віоєтайса Уепелоїапа, 2007. 140 р. 
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Писати музику для гітари 
А. Лауро не припиняв навіть пе- 
ребуваючи у в'язниці за часів во- 
єнної диктатури. Найкращі його 
твори («Венесуельська сюїта» 1 
Соната для гітари) були написані 
під час відбування покарання. Як 
і багато інших, «Венесуельські 
мадригали» для хору, «Марі- 
селла» для арфи, оркестрова сюїта 
«Сіго певгоіде8», Концерт для гі- 
тари з оркестром, «Венесуельські 
вальси» для гітари, «Меренге», 
«Хоропо» виражали авторське 
ставлення до націоналістичних 
ідей і соціальних викликів, які їх 
супроводжували. В А. Лауро пере- 
важало почуття національної гор- 
дості венесуельця, що стало «куль- 
турним мемом, титульною сторін- 
кою великого каталогу творів», за 
словами А. Брусуаля в інтерв'ю 
2017 року!. «Не забуваючи про 
своє італійське коріння, Лауро 
водночас щиро прагнув вписати 
свої твори у справжню венесуель- 
ську музичну ідіоматику, -- вважає 
А. Брусуаль. -- Якщо ви подивитеся каталог творів Лауро, то зрозумієте, що в ньому 
спаяна нація. Ця намальована музична карта Венесуели включає вальс, центральний 
хоропо, рівнинний хоропо, танці гаїта, меренге, бамбуко, маремаре, різдвяні колядки 
агінальдо ... У нього є все, навіть якщо це не заявлено відкрито! Національне начало 
втілюється по-новому-- перетинаючись із західними парадигмами мислення, 
жанрами і формами»?. 

У репертуарі сучасних гітаристів є кілька найбільш відомих творів композитора: 
венесуельські вальси, інструментальні цикли та окремі п'єси з корінними етнічними 
жанровими традиціями: «Зеї5 рог дегеспо» (1967), «Венесуельські вальси» (1938-1940), 
«Меренге» (1940), «КІ Магаріпо» (1942), «Венесуельська сюїта» (1952), Соната (1952), 
Концерт для гітари з оркестром (1956), «Варіації на дитячу пісню» (1967), «КІ Меєгіїо» 
(1976), «Триптих» (1983). Навряд чи варто говорити про їх віртуозність чи технічну 
складність для виконання. Тут зовсім інші, глибинні виміри труднощів: необхідність 
засвоювати досвід побутування автентичного жанру, уміння не просто зіграти текст 
із дотриманням усіх авторських ремарок, а почути биття, пульс, інтонацію, вловити 





Фото 1. Антоніо Лауро. 


Г Вабавіїпі О., Вгилиа! А. ЕЇ тара Фе УМепелисіа еп плйзіса: Га 8ітбіозіз епіге е! сотрозіїог у е! 
іпіегргеїе. Апіопіо Гаштго у АПтіо Ра // Кемізїа Мивіса! де Уепелигіа. Сагаса5, 2017. Мо. 53. Р. 119-144. 
ОВІ: Бирг/геміз атизіса|деуепегиеіа.сот.ув/2017/05/29/  добіег-апіопіо-Іайго-у-аПтіо-Фа7/ (ассе85еай: 
11.09.2019). 

2 Там само. С. 129. 
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звукову атмосферу жанру, піднести його органічно, тобто з урахуванням мови іншої, 
неєвропейської культури музичного мислення. 


«Венесуельські вальси» А. Лауро для гітари спираються на давні традиції 
салонного музикування на фортепіано в середовищі середнього класу венесуельського 
суспільства. Європейський романтичний вальс адаптувався до жанрів популярної 
розважальної музики, виконавці дуже швидко перетворили його на ліричний, пое- 
тичний, унікальний латиноамериканський твір із характерною метро-ритмічною 
системою. А. Лауро, визнаний в артистичних колах «Штраус гітари» завдяки своїм 
вальсам, спочатку відчував вплив венесуельського піаніста Евенсіо Кастельяноса. Він 
утілив ідею тонкої інкрустації гітарної фактури мелодичними підголосками, розша- 
руваннями і співучими лініями, але справа не лише у фактурі. Переваги європейських 
академічних зразків жанру, його поетику, естетику, заокругленість і витонченість 
форм А. Лауро поєднав із палкими вибуховими поривами пристрасті, дуже своєрід- 
ною мовою музики, яка за кілька хвилин звучання оволодіває свідомістю. Ці мініа- 
тюри він створював і шліфував роками, перш ніж записати й зібрати в колекції. Роз- 
глянемо найвідоміший вальс «Наталія» (приклад 1), присвячений доньці і створе- 
ний задовго до її народження, під час гастролей в Еквадорі (1939). 

Приклад І. 
А. Лауро. Венесуельський вальс МО 3 «Наталія» 


АПеєвго гішпісо Агт 




































































За словами автора, він грав його багато разів у концертних імпровізаціях, а 
коли відчув, що вальс змінюється до невпізнанності, вирішив за краще зупинити 
пошук остаточної версії і записав текст. Композитор орієнтувався на прості куплетні 
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форми венесуельських вальсів, зручні для повторень кожного з двох розділів, які 
відтіняють один одного контрастом, або ротації всієї композиції. У концертному зву- 
чанні багаторазові повторення втрачали актуальність, але надавали п'єсі масштабно- 
сті. Так композитор курсував у своїх вальсах від простої двочастинної форми до три- 
частинної, скорочував розділи, додавав репризу чи імпровізацію. 

Цікаво, що в тексті венесуельських вальсів європейський і латиноамерикан- 
ський виконавець знаходить і підкреслює те, що ближче його культурному досвіду, 
емоційному складу. Ці вальси -- своєрідні сліди на перехрестях, які ведуть зі Старого 
світу у Новий і назад. Які елементи національного звукового мислення дають право 
вважати гітарні вальси А. Лауро венесуельськими чи ідентифікувати їх навіть без та- 
кого посилання? 

Мелодична лінія може бути будь-якої конфігурації, але у вальсі «Наталія» для 
композитора важливо, щоб вона відображала легке ширяння, ковзання в колі типово 
романтичних фігур -- м'яких секстових ямбічних злетів, арпеджованих спусків кан- 
вою акордових вертикалей, виразних зупинок, цезур, зітхань та інших прикмет ви- 
тончено-ліричної музичної лексики європейського романтизму. Це зворушливе, 
м'яке, жіноче висловлювання, сповнене ніжності, мрій, сподівань, тихого смутку, 
символізує мотиви венесуельських вальсів, у назві яких звучать жіночі імена. 

Отже, інтонаційно-мелодичне наповнення цілком відповідає європейським 
канонам жанру. Однак із перших тактів і до останнього звука ми перебуваємо в не- 
стабільному звуковому потоці, який розгойдує амплітуду жанру в неєвропейському 
етнічному полі. Таке відчуття формують ритми синкопованих рисунків і геміольних 
метричних утворень, у яких акцентна артикуляція долей раз у раз зміщує звичний 
фокус, змінюючи пластику плавного кружляння на нерівний крок імпульсивних 
емоційних жестів. З історичної відстані в цьому вбачається результат креольського 
впливу на ренесансні іспанські танці, але тут маємо справу не з непрямим впливом, а 
з парадигмою -- поліметричною структурою, основу якої становить геміола як атри- 
бут стилістики південноамериканської музики (до слова, венесуельські вальси в нот- 
них виданнях іноді називають креольськими). 

Геміольні (полуторні) пропорції часового поділу звукової тканини найяскра- 
віше відчуваються в мелодичній лінії при послідовній зміні розмірів (у нотному текс- 
ті від початку вказані У і 9/5). Вони особливо сильні, коли чергування тактів відбува- 
ється за принципом 1:3 (один такт у розмірі У і наступні три -- в розмірі 0/5), як у 
першому розділі вальсу (мі мінор). У момент введення контрастного тематичного 
утворення в новому розділі (мі мажор) -- надзвичайно красивому, поетичному й пал- 
кому -- коливання метра змінюються з помітним переважанням тридольності (5:1, 
6:1). Далі вони стають усе більш нестабільними, зростає до кінця дробова регуляція, 
що в межах періоду є джерелом його розширення. 

Поліметрична структура виявляє себе в усіх шарах фактури не лише послідов- 
но, а й одночасно -- за допомогою зездшіййето, тобто 2/4 над чи під 9/5. Це утворення 
формує метроритмічний архетип латиноамериканської музики. У венесуельському 
вальсі кожен із шарів містить елементи етнічної своєрідності. Басова лінія, на відмі- 
ну від європейського вальсу, не підкоряється строгому рівномірному поділу на три 
долі з артикуляцією першої, а обтяжує, розтягує першу тривалість унаслідок скоро- 
чення другої («ритм латиноамериканського вальсу»). Мелодичні й акомпануючі ша- 
ри синкопують на кожній третій восьмій у розмірі 9/», і в цьому вагома роль традицій 
гри на куатро. Пояснимо таку конгломерацію елементів більш докладно. 
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Основна поліметрична гра акцентами, яка надає неповторного колориту вене- 
суельським вальсам, зумовлена частотою чергування й одночасним накладенням 
двох різних стійких ритмічних патернів. Перший -- невід'ємна фігура в басі - харак- 
теризує базову ритміку венесуельського вальсу. У верхньому регістрі розміреності 
басової лінії опонує інша ритміка, що походить від техніки гри, типової для акомпа- 
нуючого куатро. Пульс перемикається з Уд на 97/; завдяки особливим акцентам на ко- 
жній третій і шостій восьмій (приклад 2). 

Приклад 2. 
Базова ритміка венесуельського вальсу 


4317 ДІЇ Я ОТО) 
34 2414. 94 


Така особливість виявляється у традиційній для куатро манері грати акорди 
акомпанементу ударами по струнах, коли перші дві долі удари виконуються вниз, 
а кожна третя -- вгору. Додаткової чіткості цій ритміці часто надають шумові ефекти -- 
глухі плескання по струнах замість дзвінких ударів на акцентні долі. Такий рисунок 
характерний і для хоропо. В А. Лауро це ритмічне синкопування акордового акомпа- 
нементу імітується у верхньому теситурному сегменті, посилюючи асоціативний 
зв'язок зі звуком венесуельського куатро, додає пружності більш прямолінійному кроку 
в басу й особливо яскраво відчувається в середньому розділі вальсу (приклад 3). 

Приклад 3. 
А. Лауро. Венесуельський вальс МО 3 «Наталія» (тт. 18-24) 
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Різноманітні ритмічні фігури у венесуельських вальсах можна звести до кіль- 
кох основних груп, які не фігурують у музиці в усій повноті, а використовуються ви- 
бірково. Сукупно вони утворюють поліметричне ядро жанру (приклад 4). 

Поєднання елементів різних груп створює внутрішньотактові геміольні ефек- 
ти. В умовах синтаксичного підсумовування (двотакт) виникає велика геміола У» -- 
гіперметр, або тридольність «у збільшенні». Таке утворення трапляється не часто, 
наприклад, у вальсі «Марія Луїза», присвяченому дружині композитора (приклад 5). 
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Приклад 4. 
Поліметричне ядро жанру венесуельського вальсу 
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Приклад 5 


А. Лауро. Венесуельський вальс «Марія Луїза» 
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Велика геміола є атрибутом хоропо. Походження венесуельських вальсів від 
сонотипу хоропо є очевидним, якщо порівняти їх з гітарними п'єсами А. Лауро цього 
жанру. Аналітична ефективність, необхідна для розуміння мови цієї музики під час її 
виконання або слухання, істотно зростає в контексті аналогій з академічною гітар- 
ною грою та народно-побутовим музикуванням на куатро. 


Відомо, що у венесуельській традиції хоропо льянеро налічується більше двадця- 
ти найпоширеніших мелодій, відомих кожному венесуельцю. Вони утворюють стійкі 
музичні кліше, які виконавці обігрують подібно до джазових стандартів. Дослідник 
латиноамериканської музики Річард Стовер! виділяє серед них дев'ять основних: 
«Оиїгра», «Дитаба дайе Дитра», «Ра|агійо», «5еї5 реггіао», «5еї5 питегао», «Сауап», 
«Сайїга», «Зап Ваїає!» та «8еї5 рог дегеспо». Останню із них («58еїз5 рог дегесро») названо 
в знак солідарності з шістьма найавторитетнішими венесуельськими колективами, які в 
середині ХХ століття підтримали національну традицію музики Шапета своїми ім- 
провізаціями на одну й ту ж тему: «Таменьос», «Льянерос», «Коплерос-дель-Араука», 
«Альма Льянера», «Кабальєрос-де-ла-кансьон» і «Вакерос»?. Ця мелодія становить 


























Г бтомег В. Гайп Атегісап Сийаг Сиїде. Еепіоп : Ме! Вау Рибіісайіопз, 2011. 68 р. 
2 Вагейо Р. І.. Зеіз рог ФегесПо // ЕЇетро. Вовогїа, 2003. Мау. Р. 14. 
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основу хоропо А. Лауро «5еїз5 рог ФегесПо». Є й інші жанрові моделі хоропо, зазна- 
чені в назвах гітарних п'єс композитора («КІ їоїито де 5магепоб (Аіге де огоро)», 
проте розглянемо стандартну (приклад 6). 
Приклад 6. 
А. Лауро. Хоропо «5еїз рог дегесро» 
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У хоропо насамперед вражає вкрай високий темп АПедто фгійапіе, що створює 
віртуозний, феєричний, невпинний звуковий потік із лаконічних варійованих тан- 
цювальних поспівок. Вони змінюються в масштабно-синтаксичній періодичності, 
вибудованій не попарно, а в прогресії (аа! - ЬБ - сс'с -- аа). Пропорції коливань 
двоїстості і троїстості (геміольності, в широкому сенсі) мають наскрізну дію. Вони 
виведені на рівень синтаксису, ритму і метра. Імпровізаційний характер музики хоропо 
породжений атмосферою вільного варіантного повторення мелодичних поспівок під 
акомпанемент куатро і передбачає відповідну техніку гри, знання всіх можливих 
комбінацій прямих і синкопованих ритмічних патернів, орієнтування у вкрай мінли- 
вих метроритмічних умовах. Венесуельські музиканти засвоїли цю традицію на рівні 
жанрової генези, вона сублімується в мові південноамериканської музики. Західно- 
європейському гітаристу, який уперше відкрив текст хоропо, важливо зануритися в 
культурне середовище його сучасного побутування, відчути естетику, емоційний за- 
ряд, навчитись працювати з геміольними ритмічними патернами. 
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У «8еїз рог дегесро» А. Лауро «анатомія звукової тканини» створює поліметричне 
ядро жанру хоропо (приклад 7). Це не просто схема, а складно сплетена мережа, яка 
вловлює в живому звучанні вируючу енергію часу -- сильну, стрімку, турбулентну. 

Приклад 7. 
Поліметричне ядро жанру хоропо 
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Інша емоційна атмосфера зі специфічним мовним середовищем формується 
в меренге -- динамічному «вогняному коктейлі», сповненому грайливих, жартівли- 
вих відтінків. Походження венесуельського меренге -- питання дискусійне: «З одного 
боку, його витоки ведуть до кубинського гапдо-тетепадие, з іншого, -- очевидна його 
подібність до андалузького іападиійо. Не відкидається й родовід жанру від афро- 
венесуельської /ийа педта, народного танцю центрального узбережжя»". Венесуель- 
ська версія меренге -- явище відносно молоде, у жанрових рангах належить до музи- 
ки ф'южн, змішувань фольклорних, академічних і неакадемічних шарів культури. 
У ХХІ столітті населення країни сприймає ритм меренге як національну емблему, 
символ нової венесуельської культури, але коріння втілення жанрових ідіом меренге 
варто шукати в гітарній музиці А. Лауро. 

«Мегепкиєе» (1940) відкриває цей шлях, виносить на академічну сцену художній 
зразок жанру без традиційної народно-побутової, прикладної функції (приклад 8). 

Звільняючись від прямого контакту з танцювальними рухами, які вимагають 
яскравого ритмічного оформлення, гітарна мініатюра А. Лауро набуває легкості, 
невагомості, ліричної чарівності. Помітний європейський досвід плетення фактурної 
тканини з тонких імітаційно-поліфонічних ліній. Цей уявний танець дуже повіль- 
ний, з відтінком естетського замилування зламами ритмічних фігур, тривалими за- 
стиганнями, завмираннями десь високо в тихих флажолетах гітари, що аж ніяк не 
передбачає ефемерності танцювальної грації, позбавленої будь-якого напруження 
почуттів. Відчувається пристрасть з відтінком млості, захоплення кожним звуком. 
Цим рішуче відрізняються вони від яскравих домініканських меренге. Слабо асоцію- 
ється зі швидкістю мінливих танцювальних рухів партнерів -- приставними кроками 


| Мепдога Е. Мегепвие уепелоїіапо // Віоогазбигу Епсусіоредіа ої Рориіаг Мизіс ої Бе М/огій. 
Сепгез: Сагіббеап апа ай Атегіса / Ногп, Рамій у Уопп 5Берпега едз. Г.опдгез : Віоота5бигу Асадетіс, 
2013. Мо! 9. Р. 3. ОКІ,: Бірі//ргоб.л5б Ус/етепдога/етіпо/агіїсиіо5/ Мегепеце уепелоіапо.раї (ассез5еа: 
22.09.2019). 
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з погойдуванням стегнами, сплетеннями і круговими обертаннями рук, зближеннями 
та відштовхуваннями тіл чуттєвою пластикою жестів. Спрацьовує ефект уповільне- 
ного кадру без втрати сенсу, але з його поглибленням. 
Приклад 8. 
А. Лауро. Меренге 
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Мовна атрибуція жанру меренге відома. Еміліо Мендоса вважає: «Венесуель- 
ський меренге має право первородства, яке можна кваліфікувати як типово венесу- 
ельський ритм: традиційно перший урок навчання гри на куатро, національному на- 
родному інструменті, присвячений ритму меренге -- удар правою рукою поєднується 
з вимовлянням слова "5ора-соп-роПа" та складається в потрібний ритм. Потім можна 
розпочати гру традиційної мелодії меренге "Сотрагде РапсПпо"»". 

Цей вислів можна скоригувати в деталях: багато сучасних куатристів навчають 
«венесуельському ритму» за допомогою промовляння слів «їо-са те-геп-єе». Від- 
мінність не суттєва: у будь-якому разі, отримуємо п'ять восьмих у дводольному метрі, 
де перші три близькі за конфігурацією до тріолі. Це найпоширеніша текстова й ви- 
конавська інтерпретація 5/8, яка стосується меренге. 

Цим своєрідним ритмом сповнена вся тканина твору. З ним взаємодіють різні 
ритмічні рисунки, але їх ресурс зазвичай незначний (приклад 9). 

Домініканські й пуерторіканські різновиди меренге, поширені в латиноамерикан- 
ській музиці, конкурують із венесуельськими. Однак А. Лауро - гітарист, композитор 
та охоронець національних пріоритетів -- свідомо обрав свій шлях у мистецтві -- на- 
зустріч історії і сучасності своєї країни. Він вивчав топоси, музичні архетипи й міфи, 





| Мепдога Е. Мегепеце уепелоїапо // Віоотябигу Епсусіоредіа ої Рориіаг Мизіс ої ре Могід. Сепгез: 
Сагіббеап апа 1. айп Атегіса / Ногп, Дамій у Уобп 5рерпега едз. І. опагез : Віоотябигу Асадетіс, 2013. Мої. 9. 
ОВІ.: Бір/ргоб.ла8б.ус/етпепдога/етліо/агіїсиіо5/ Мегепеце уепе7оЇапо.раї (ассез5ед: 22.09.2019), 
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які з гордістю венесуельця демонстрував світові. Утім, невідомо, як довго його музика 
пробивалася б на світову академічну сцену, якби не Аліріо Діас. Він став «звуком» 
А. Лауро, редактором його творів, ексклюзивним власником прав на видання і вико- 
нання музики. Гітариста Аліріо Діаса (1923-2016) вважають венесуельською леген- 
дою, іконою першої класичної латиноамериканської школи, великим спадкоємцем 
мистецтва парагвайця Агустіна Барріоса та іспанця Андреса Сеговії. Грехем Вейд на- 
зивав Аліріо Діаса титаном гітари і вважав його гру феноменальною. 

Приклад 9. 

А. в з «Меренге». Модуси синхронізації голосів в із ЗОН ритму 
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Унікальність виконавського стилю віртуоза зумовлена глибокою вкоріненістю 
його мислення в народну музику. Національний родовід гітариста пов'язаний з етніч- 
ним культурним середовищем і побутом корінних жителів. Народившись у провінцій- 
ному, загубленому серед посушливих рівнин місті Канделарія, недалеко від Карори 
(штат Лара), А. Діас у сім'ї навчився виконувати традиційну музику на куатро, гітарі 
з металевими струнами, мандоліні. Дивлячись разом із десятьма своїми братами на 
гітару в руках матері, він із дитинства увібрав ставлення до інструмента як до чогось 
священного, подібного до амулета. Його спілкування з кантрі-музикантами як вико- 
навця льянеро зміцнювало зв'язки з народною венесуельською музикою. За свідченням 
сучасників, «першу гітару Аліріо Діасу подарували старші брати, згодом у нього були 
різні гітари: німецька гітара майстра Германа Хаузера П (Негтапп Напеег), іспанські 
гітари Ігнасіо Флети (Ієпасіо КіЇеїа) та Хосе Раміреса ПІ (.о5е Катігез5), італійські гі- 
тари Орландо Рапоні (Огіапдо Варопі) і П'єтро Галліноті (Ріеїго СаПіпоїі) та інші»?. 

Серед учителів А. Діаса -- венесуельці Сесімо Зубіллага (Карора) (Сесіто 71а- 
ЬШага), Рауль Борхес (Каракас), іспанці Регіно Сайнс-де-ла-Маса (Мадрид), Андрес 
Сеговія (Сієна). Італійський гітарист Анжело Жилардіно (Апіеїо Сіїагаїпо) говорив 
про А. Діаса: «Я не знаю в історії музики аналогічного випадку, коли виконавець, 
почавши навчатись у зрілому віці, досягнув такого високого рівня віртуозності -- 
еквівалентного світовим лідерам»? 

Серед європейських гітаристів і композиторів Джона Вільямса (Великобританія), 
Маріо Кастельнуово-Тедеско (талія, Магіо Сазіеї пцоуо Тедезсо) та серед латиноаме- 
риканських музикантів Мануеля Понсе (Мексика) (Мапиеї Ропсе), Ейтора Вілла- 
Лобоса (Бразилія) Аліріо Діас вирізнявся особливо яскравим і віртуозним виконан- 
ням, національним темпераментом і артистичним пафосом. Італійський гітарист і 
педагог Оскар Гілья (Об8саг СізПа) в одному з інтерв'ю згадує, як А. Діас виконував 





| У/аде С. Мепелисіап ємііаг кап Аїігіо Дах дїіс8 а! 92 --- ап арргесіайоп // Сіаззіса! бий аг таваліпе. 
ОКІ: рирз.//сІазвісаЇ сшітагтаратіпе.сопт/уепелисіап-вціаг-ап-аПтіо-Чіа7-д1е5-аї-92-ап-арргесіайоп/ 
(ассе8зей: 29.06.2019). 

2 Мопаваз /. Е. Апаге8 З5евоміа у АПгіо РДіа7: шипасегсатіепіо Пізібгісо е іпіегргекайіуо. Уаїепсіа : 
Опіуегзідадй Пегпасіопа! де Уаїепсіа, 2016. Р. 31. 

3 Вайаєїні О., Вгихиа! А. ЕІ тара Фе Мепегисіа еп тпйзіса: Га зігабіобія епіге е! сотпрозіїог у еї! 
іпіегргеїе. Апіопіо Гайго у АПтіо Шах // Кеміяїа Мизіса! де Уепелигсіа. Сагасаз, 2017. Мо. 53. Р. 137. 
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хоропо А. Лауро на літніх курсах А. Сеговії: «Почути "8еїіз5 рог дегесро" у виконанні 
А. Діаса було унікальним художнім досвідом, кожен у Сієні хотів його наслідувати, -- 
ніби п'єсу було неможливо зупинити... Таких латиноамериканських авторів, як він, 
ніхто не грав. Окрім музики Лауро, він був чудовим інтерпретатором творів Понсе, 
Вілла-Лобоса, Барріоса Мангоре»". 
Гітарист, проживаючи в Іс- 
панії та Італії, гастролював у Фран- 
ції, Німеччині, Англії, Південній і 
Північній Америці, Австралії, Ізраї- 
лі. Він виконував твори Х. Родріго, 
М. Кастельнуово-Тедеско, М. Понсе, 
Ф. Сора (Кегпапдо 5ог), Ф. Тарреги 
(Етапсізсо Таттега), Ф. Морено Тор- 
роби (Кедегісо Могепо Тоггоба), 
Е. Вілла-Лобоса та інших. В історії 
гітарного виконавства другої поло- 
вини ХХ століття його ім'я нале- 
жить до четвірки найвідоміших 
віртуозів: Джуліан Брім (.Лійап 
Вгеат), Джон Вільямс, Нарсісо 
Єпес та Аліріо Діас. У його аудіо- 
графії - європейський репертуар 
від ХУІ століття до наших днів. Ок- 
рему сферу становить іспанська, 
італійська музика, іншу -- латино- 
американська, надто венесуельська. 
Один із співвітчизників митця 
стверджував: «Ми повинні визнати 
вплив Діаса на весь гітарний світ 
унашій країні. Коли буде зібрана 
антологія гітарної музики 
ХХ століття, до неї необхідно 
включити записи Діаса і серед них, 
безумовно, чимало інтерпретацій 
творів Антоніо Лауро, які до сьогодні 
залишаються неперевершеними»?. Фото 2. Аліріо Діас. 
Венесуельський гітарист -- 
володар ХХПІ Міжнародної музичної премії, почесний професор п'яти провідних 
університетів Венесуели. На батьківщині виконавця, в Карорі, засновано Міжнародний 
конкурс гітаристів імені Аліріо Діаса. Прижиттєве і посмертне визнання митця підкрес- 
люють його колеги?: «Услід за великим парагвайським віртуозом Мангоре героєм міфу 
про латиноамериканське гітарне мистецтво став Аліріо Діас. Для всього світу він є послом 
венесуельської музики. Його техніка справді сліпуча -- я бачив його в ролі Горовиця на 





" Ванавійпі О., Вгалиа! А. БІ пара Фе Мепегисіа еп плйвіса: Га 8іпібіозіз епіге еі сопарозіїог у е! 
іпістргеїе. Апіопіо І ашйго у Айтіо Дах // Кемізіа Мизіса! де Уепелисіа. Сагаса8, 2017. Мо. 53. Р. 137. 

2 Там само. С. 144. 

З А, Діас помер в 2016 році в Італії (Сієна), похований в Венесуелі (Карора). 
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гітарі, його віртуозність видавалась навдивовижу природною й легкою, звук -- яскра- 
вим, барвистим, сповненим південної теплоти, з неперевершеним імпульсом, завжди 
елегантним, збалансованим і абсолютно музичним. Аліріо Діаса любили, його грою 
захоплювалися, бачили в ньому великого музиканта, який підніс мистецтво гри на 
гітарі до безпрецедентних висот. Досягнення А. Діаса у сфері гітарного виконавства 
залишаються свідченням майстерності видатного митця нашого часу»". 


Висновки. Гітарна творчість Антоніо Лауро й Аліріо Діаса становить одну 
з яскравих сторінок венесуельської музики ХХ століття. Аудіозаписи її виконань 
вважаються вагомою частиною історичного фонду. Формування першої латиноаме- 
риканської академічної гітарної школи значно збагатило техніку виконання, нову 
музику, яка увійшла в концертні й конкурсні програми світової культури сьогодення. 
Твори А. Лауро, одного з виразників естетики індіхенізму, втілюють обрядові тради- 
ції і міфологію корінних народностей, відображають архетипи національного музич- 
ного мислення, що грунтуються на соносфері й поліметричних патернах геміольного 
походження. Вони є носіями специфічного венесуельського культурного коду, закар- 
бованого в традиційних жанрах хоропо, венесуельського вальсу, меренге та інших. 
Майстерність А. Діаса сприяла поширенню венесуельської музики, її міжнародному 
визнанню серед виконавців і поціновувачів гітарного мистецтва. 
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Иванников Т. П., Филатова Т.В. Венесузльская гитарная музьшка ХХ века: 
Антонио Лаура, Алирио Диас. Рассмотрено творчество известного гитариста-композитора 
Антонио Лауро и виртуоза Алирио Диаса в контексте формирования и развития венесузль- 
ской гитарной школьшю ХХ века. Определенью основньюе направления художественной дея- 
тельности музькантов, их роль в становлений латиноамериканского академического гитар- 
ного искусства, в созданиий оригинального репертуара. В произведениях А. Лауро («Венесу- 
зльскиє вальсьт», «5е15 рог дегеспо», «Меренге») вьжявлень гибридньте индейские, креоль- 
ские, афроамериканские ритмоинтонационньюе формульшю и жанровьгте модусьт зтнического 
происхождения; вьгделень архетипьгю национального музьткального мьшіления, основанньте 
на соносфере и полиметрических паттернах гемиольной природь. Традиции хоропо и искус- 
ство игрьг на куатро охарактеризованьт как определяющие фольклорнь6е и народно-бьтовье 
факторь развития культурь. Раскрьтьт особенности композиторского стиля, связанньке с 
интенциями индихенизма и стилевьшми аллюзиями романтической европейской позтики. 
Определеньт национальнье особенности современного венесузльского гитарного академиче- 
ского искусства, культурьт инструментального исполнительства, бьтования венесузльского 
куатро. Подчеркнута связь современньтх гитарньїх произведений с зтническим ансамблевьтм 
музицированием. Охарактеризовано мастерство А. Диаса, одного из наийболее авторитетньтх 
виртуозов мира, способствовавшего распространению венесузльской музьки в международ- 
ном академическом исполнительстве. Гитарное творчество А. Лауро и А. Диаса составляєт 
одну из ярких страниц венесузльской музьки ХХ века. Аудиозаписи еб исполнения --- важная 
составляющая исторического фонда. Формирование первой латиноамериканской академиче- 
ской гитарной школьт значительно обогатило технику исполнения, новую музьку, которая 
вошла в концертнье и конкурснье программьт мировой культурьг современности. Произве- 
дения А. Лауро, одного из вьгразителей зстетики индихенизма, воплощают обрядовье тради- 
ции и мифологию коренньх народностей, отражают архетипьт национального музьткального 
мьшіления, основанньве на соносфере и полиметрических паттернах гемиольного происхожде- 
ния. Они являются носителями специфического венесузльского культурного кода, запечатлен- 
ного в традиционньх жанрах хоропо, венесузльского вальса, меренге и других. Мастерство 
А. Диаса способствовало распространению венесузльской музькгки, еб международному при- 
знанию среди исполнителей и любителей гитарного искусства. 


Ключевье слова: венесузльская гитарная музьгка, творчество Антонио Лауро и Алирио 
Диаса, Венес-Ельский вальс, хоропо, меренге, Куатро. 
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УЕМЕ7СЕІАМ ТУ ЕКТІЕТН СЕХТОВУ ОлЛтТАВ МОБІС: 
АктокІтоО 1 лоОвО, АТІВІО ДІА7, 


Тире геіеуапсе ої Ше 58їиду 15 а пеед їо ПІ Ше 5Погіаєє ої гезеагсії апаЇуйся, регпатіштя іо 
соп5ідег їде сотровбіпе апа регбогтіпя агі буДпіопіо І. апго апа Айгіо Да» їп Фе сопієхі ої Мепелие- 
Іап плизіс сийиге ої 20 сепішгу. 

Маїп обіесбіуеє ої Ше 58їиду 15 їо гезеагср Фе ргосе55е5 ої деуеЇортепі ої Ве імепіеїв 
сепішгуу Мепелиеіап 9ціїаг плизіс оп ехатріе ої ап апаЇузіє ої Бе сгеайуту ої дціїагіві-сотровег 
Апіопіо Гайпго апа уйтио8о Аїгіо Діа7, Шеїг іпйиепсе оп Ше їогтайоп ої Фе Гайп Атегісап 
асадетіс єціаг герегіоїте. 

Тре теїподоїосу іпуоїмев Ше ицз5е ої Пізіогіса!, зузіетіс, 5ігистига-йапсйопаї пеодз 
(Юог а согаргепепзіуе апаЇузіє ої Бізїогіса! еуепіє, 5кидутпо, ої соппрозійопаї!, сепге-5с:уП5ис апі 
Гога-риідтеє, еіетепія ої плизіса! їехіиге), соппрагайує апа ррепотепоїоєіса! арргоаспез (Гог 
сотрагіпє І айп Атегісап апа Бигореап бепге подеіз, регіоптіпе уег8іоп5 апа ехітасіїпо, плеапіпоїці 
азресіє ої Бе 5шшаїед могк5). ТБе сопабіпайоп ої Ше5е теїродя апа арргоаспез ргоутдез а мтде 
рапогата ої Фе іпуезпрайоп ої Апіопіо І айго'8 сгеабмту, їп уурісі. пла)ог сиїигоїовісаї депегаПта- 
йоп5 аге сотііпед мії репге-5гуЇе апа Ппеціяйс зресійсту ої апаїубса! паїегіаї, аз ме! а5 АПгіо 
Діа7'8 регіоглатпо сопігібийоп о Фе Феуеіортепі ої Фе Уепегисіап єитаг 5сПооі. 

Кебиікз апа сопсіцзіопя. ТПе биїаг сгеайуйу ої Апіопіо І апго апа АПгіо Діла» гергебепіз 
опе ої Фе Бгідріезі раєбеє ої Мепегисіап ти5зіс ої ре бууепіїе сепіиту. Аицадїо гесогаїпо5 ої іїз 
регбогтапсе аге соп5ідегей аз ап ітпрогіапі рагі ої їпе Бізіогіса! Боцпдайоп. Тре Роптайоп ої Пе Бт8і 
І аци Атегісап асадетіс єціїаг 5спооі Баз5 іпЙиепсей а 5іспійсапі ехрапзіоп ої есіпісаї аг5епа! 
ої регбогтапсе, а5 уме!! аз сгеайоп ої пему пли5іс, мрісі маз іпсТидед їп сопсегі апа соптреййоп 
ргоєтатзя ої Бе плодеги ууогід сийиге. Тре птаїп аїгесіопя ої плизісіапз" сгеайуєе аспуту, ШФеїг гоїе 
їп Фе богтайоп ої Фе І айп Атегісап асадетіс єитаг агі апа Ше сгеайоп ої Ше огієїпа! герегіоїте 
рауе Бееп деїсгтіпей. ІП їБе 5еіесіед могк5 Бу А.Іайшго "Мепе7исіап УМ/аїе8", "5еї5 рог 
дегеспо", "Мегепоме" рубгій Паїіап, Стеоіе, Айпсап-Атегісап груїрга-іпіопайоп Їогпаціаз апа 
бепге тодез ої еїрпіс огієїп Бауе Бееп Гола. Ногоро ітадійопз апа їре агі ої ріауїпе Пе сиаїго 
уусге оційїпед аз декегпаіпіпє ЇоЇКіоге апа емегудау Пе Гасіог5 їп Ше деуеїортепі ої сийиге. 
Тре Кеаїигев ої Ше сотробег'я 5їуЇе аз5осіаїсд мб Ше іпіепіїоп5 ої Платєепіят апа 58їуЇе аПи5іоп5 
ої готапіїс Еигореап роейісзя угеге іпуе5ійдатед. Тре пайопа! Кеагигез ої плодегп УМепегисіап риїаг 
асадетіс регбогтапсе агі ууеге деїегтіпей. 


Кеуууогдз: Уепегисіап єиіаг птизіс, Апіопіо І айпго'я апа АПгіо Діа7'я сгеайоп, УМепе7ие- 
ап ма, |огоро, плегепоце, спаїто. 
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